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筆者は､ 音楽学 の立場から､ 井上ひさし (19 34-)の舞台
作品 における歌の活用 に関心をもち､ 歌の視点から井上戯曲
を読み角牢く作業を行 っ ており､ 『国語元年』 に続いて (坂本200 3)､
今回は時代設定が 『図譜元年』 とも部分的に重なる 『黙阿禰
オ ペ ラ』(井上1 998)(1) を取り上ける｡ 『黙阿禰オ ペ ラ』(全 二
幕六場｡ 音楽担当 宇野誠 一 郎) は､ 幕末から明治にかけて ､
江戸歌舞伎 の最後の栄光を担 っ た狂言作者 の 河竹黙阿禰 (劇
中 の名は新七で あるが､ 本稿は黙阿禰 て 通す｡ 1 816- 189 3)
の 評伝劇で､ 時代設定は嘉永6年 (185 3) から明治14年 (1 881)
ま で で ある｡
歌 の 視点か ら 『黙阿禰オ ペ ラ』 を読む に は､ 歌舞伎､ オ ペ
ラ､ 日本 における西洋音楽の導入と い う3本の音楽 ･ 芸能史
の流れを意識する必要がある｡ 一 つ めの歌舞伎に関 して は､
黙阿禰が, 『三 人吉 三廓初員 (三人吉三)』(186 0)､ 『青砥稿花
紅彩画 (自浪五人男)』(1 862), 『天衣粉上野初花 ( 河内山)』
(188 1) などの傑作を書き､ 創作の絶頂期から引退するまで
の 時期である｡ 『黙阿禰オ ペ ラ』 で は､ 黙 阿禰の代表作『三人
吉 三』 をはじめ､ 歌舞伎の名せりふ を聞かせる場面が 4回あ
る (表1 - A)｡ 二 つ めの オ ペ ラに関して は､ (58頁に続く)
表1. 『黙阿禰オ ペ ラ』で使用される歌舞伎のせりふ ､ オ ペ ラ
の ア リア ､ 劇中歌 一 覧
A. 歌舞伎の せりふ ([ ] 内は演唱者)
①瀬川如皐『与話情浮名横櫛 (切 られ与三)』 より ｢エ ゝ
こ新 造さん - ､ おか みさん - ｣ [五郎蔵､ と ら]
(22- 23頁)
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②河竹黙阿禰 『都鳥廓白浪 (忍ぶの 惣太)』 より ｢殺すも
因果 ､ 殺さるるも因果｣ [円八] (46頁)
③河竹黙阿禰 『三人吉 三廓初員 (三 人吉 三)』 より ｢月も
臆に白魚の｣ [五郎蔵､ 久次､ 円八 ､ 孝之進､ 黙阿禰]
(94- 95頁)
④河竹黙阿禰 『天衣粉上野初花 (河内山)』 より ｢やあ､
い か様にしらを切 らる ゝ とも｣[おみ つ] (193-19 4頁)
B . オ ペ ラの アリア
①ヴ ェ ル ディ Verdl,Gl u S ep pe 『椿姫 La Tr a v l at 』よ
り ｢乾杯の 歌BrlndlSl｣ (10 8頁)
②ベ ツ リ ー ニ Belln l,Vl nC en ZO 『ノ ル マ No m a』 より
｢清らかな女神よ Casta DIVa C he ln arge ntl｣
(112頁)
③ ロ ッ シ ー ニ Ros sln l,GIO a C Chl nO 『セ ヴイ リア の 理髪師
II Ba rbler edl Sev lgll a』 より ｢今の歌声は Un a Voce
Po c o｣ (144頁)
C . 劇中歌 ([ ] 内は歌唱者)
① ｢花火 の歌｣ [おせん] (72頁)
※ 『黙阿爾オ ペ ラ』 のオリジナ ル ソ ングか｡
② ｢月も臆 に｣[おせん｡ バ ッ ク コ ー ラス 五郎蔵､ 久次､
円八 ､ 孝 之進 ､ おみ つ ､ 黙 阿禰 ｡ ピア ノ 陳青年]
(1 73- 1 77頁)
※歌詞は黙阿禰 の 『三人吉 三』(表1 - A ③) より｡
旋律はビゼ ー BIZ et,Ge o rge s『カル メ ン Car m e n』
より ｢ハ バ ネ ラ Haba n e r a｣｡
黙l何滴より3歳上 の 作曲家の ウ ェ ル テ イ (181 3-1 901) か､
黙 阿禰 に 劣 らす旺盛な創作力をも っ て ､ 『椿姫』(1 853)､ 『運
命 の 力』(1 862)､ 『ア イ ー ダ』 (187 1) などの傑什を書き ､ イ
タ リア の ロ マ ン 虎オ ペ ラ の 黄金時代 を築 い た時期 てある｡ 『黙
阿禰オ ペ ラ』 で は､ ウ ェ ル テ ィ の 代表作 『椿姫』 をはじめ､
イ タ リアオ ペ ラ の 名アリ ア 3 曲をオ ル コ ー ル て 聞 かせる (義
1-B)｡ 三 つ め の 日本における西洋音楽 の導人に関 し て は､
『熱阿禰オ ペ ラ』 の 作者は､ おせ んと い う､ 黙 阿弓術が親代わ
り にな っ て 面 倒を見 て い る娘を登場させ ､ 次 の よ うな音楽人
生を創作 したo すなわち､ おせんは､ 柳橋の お酌て あ っ たが､
パ リ 万国博覧会 (18 67) に幕府 の使節団ととも に渡欧させら
れ た の を機 にオ ペ ラ歌手 に なる ｡ そ の後､ 明冶1 2年 (18 79)
に 文部省に創.殺された音楽取調掛 に採用され ､ 今度は唱歌教
育の実施 に向け､ ア メリカ に留学させられる｡ この おせん の
物語は､ 前述 の 歌舞伎とオ ペ ラ の 2 つ の 歴史の 流れを交錯さ
せる役割を担 っ て い る｡ 『黙阿禰オ ペ ラ』 て は､ おせん に ､ 渡
欧以前に 1曲､ オ ペ ラ歌手 にな っ て 帰 国後に 1 曲､ 合計 2曲
歌わせ て い る｡
歌舞伎の七五調 のせりふは､ 歌 うよう に語られるか ､ も ち
ろん､ 歌て はな い ｡ また､ オ ル ゴ ー ル の ア リア は､ オ ペ ラ歌
手 の声の 質まで再生 てきな い ｡ した か っ て ､ 『黙 阿禰オ ペ ラ』
て 劇中歌と言える の は ､ お せ んが歌う次 の 2 曲 ( タイ トル 記
載な し) たけてある｡ 1 曲めは江戸 の 俗曲調 の 歌 で ､ 本稿て
は､ ｢花 火の歌｣ と呼ふ (静三幕o 7 2頁)0 ｢花 火 の歌｣ は､ テ
キス トに明記され ては い な い か､ 『黙阿輔オ ペ ラ』 のオリジナ
ル ソ ン グと思われる｡ 2 曲めは､ 本稿 て は ｢月 も月龍に｣ と呼
ふ (第五幕｡ 1 73-1 77頁) か ､ 『三 人吉 三』 の お嬢吉 三 の 名せ
りふ ｢月も月龍に 白魚 の｣ を､ ヒ セ - (183 8- 7 5) 作曲の オ ペ
ラ 『カル メ ン』(1 87 5) の ア リア ｢ハ ハ ネ ラ｣ の旋律に の せて ､
ピア ノ伴奏て 歌うも の て ある｡ ｢月 も月龍に｣ て は ､ 『黙阿禰オ
ペ ラ』 の登場人物たちも､ お せん の歌の ハ ソ ク コ - ラ ス を拒
当する (以上表 1- C)｡ そ して ､ おせ んたちか ｢月も臆に｣
を歌う シ ー ン が ､ 『黙阿輔オ ペ ラ』 の最大 の 見せ場てある｡
と こ ろて ､ 表 1-A の歌舞伎 のせりふは､ 歌舞伎役者て は
なく､ 江戸 の 庶 民たちか歌舞伎役者をまね て語る設定 にな っ
て い る｡ また､ 表 1-B の ア リ ア を演奏するの は､ オ ペ ラ歌
手 ではなく ､ オ ル ゴ ー ル と い う名 の自動演奏装置て ある｡ つ
ま り､ 『黙阿禰オ ペ ラ』は ､ 歌舞伎 の せりふも､ ア リア も､ 本
物 て はな い ものを聞かせる o また ､ 表 1-C の ｢花火 の歌｣
は江戸 の 俗曲 てはなく ､ そ れ に 似せた現代 の 創作曲と見られ
る｡ ｢月 も臓 に｣ になると､ 歌舞伎 の せりふとは言 えな い し､
オ ペ ラ の ア リア とも言えな い歌てある｡ しか し､ 『黙阿禰オ ペ
ラ』 で は ､ 本物 て はな い せりふや歌か生き生きと した魅力を
放 っ て い る｡ それ はなせな の か ｡
こ )) = . )
日本 に は､ 歌舞伎役者 の 口跡 をまねる ｢声色｣ と い う芸が
あり ､ 声 色は ､ ｢録 音技術なき時代 の ､ 音 の 複 写装置｣ (加藤
19 65 1 84) て もあ っ た ｡ ｢声色屋｣ と い う芸人が い て ､ 『黙阿
輔オ ペ ラ』 の 登場人物たち の ように ､ 歌舞伎見物なそ高根 の
花と思 っ て い る貧 し い 庶 民 の 需要 に こ たえて い た ｡ また､ 声
色は､ 『黙阿禰オ ペ ラ』 の 登場人物たちが好ん て やるように ､
素人 の 余興と して も人気か あ っ た｡ 声色 は ､ 今日て も ｢声帯
模写｣ の名て続けられ て い る0 日本人は､ 声色 に . ｢絶対 に本
物 になり得な い と い っ た こ とを前提と して｣ ｢永遠 の近似値を
追う｣ (尾崎1 971 2 23) とい う独特 の興趣と存在価値を見 い
だ し､ 声色 を漬してきた｡ オル ゴ - ル も ､ 昔 の 複写装置で あ
り ､ 人 間 の 声を完全には再現て きなく ても ､ オ ル コ ー ル 自体
の 音色か好まれ て い る点 ては ､ 声色と似て い る｡ ｢月 も腫 に｣
も､ 黙 阿禰 の作詞 ､ ヒ ゼ ー の 作 曲 に よる 一 種 の ア リ ア て はあ
るが､ ベ ル ･ カ ン ト Bel Ca nt唱 法 に よるオ ペ ラ歌手 の声色
と い う見方もてきる｡ 『黙阿㈱オ ペ ラ』は ､ 日本 人か愛好 した
声色をよりと ころ にして ､ 本物てはな い せりふや歌を癌用 し､
豊能な音空間を作り上けて い る の て ある｡
｢月 も月龍に｣ は ､ 歌舞伎 の側 か ら見ると､ オ ペ ラ風 の声色
て ある｡ しか し､ オ ペ ラ の 側 から見ると ､ 歌舞伎趣味の ア リ
ア て あるo こ の よう に 両義的な ｢月 も臓に｣ は､ 西[=Yi音楽 の
導入 により､ 日本 の歌舞伎 の 価値観か大きく揺ら い た時代を
扱う 『黙阿禰オ ペ ラ』 のテ ー マ ソ ン グにふさわ し い ｡ そ こ て ､
｢月 も臆 に｣ が内包 して い る 日本人と西作音楽の問題から､
江戸 か ら明冶 - の 時 代の 連続性､ あ る い は非連続性 に つ い て
考察する ことて ､ 『黙阿禰オ ペ ラ』 と い う作品を理解するため
の歌 の 重要性を検証 した い ｡ なお ､ 本稿における 『黙阿禰オ
ペ ラ』 か ら の 引用は新潮文庫本 に基 っ き ､ ( )内に引用頁を
I
p己すo
1 q 声色を遣う快感
『黙阿禰オ ペ ラ』 の 登場人物たちは､ 黙 阿弓爾以外は貧し い
庶民 で あるか､ 彼 らか好ん て声色を遣うの は､ 声の複写技術
を駆使しながら､ 歌舞伎 の 世界 の ス ー パ - ヒ ー ロ - と現実 の
ち っ ぽ けな自分と の落差 を限りなく縮めて い く快感がたまら
な い か らたろう｡ 特 に彼 らか好むお嬢吉 三 の名せりふ ｢月も
月龍に白魚の｣ につ い て は､ 表 1-Aと C に 示すように ､ ます､
歌舞伎役者 の 声色 で聞かせ ､ 次に ､ オ ペ ラ風 の 声色 で (つ ま
り ｢月も臆に｣ を歌う ことて) 聞かせて い る｡
五郎蔵は､ せ りふを語る前 に , 口 まねて ｢コ ー ン｣ と い う
時 の 鐘を入れ ､ 春 の 夕暮れ の雰囲気作りか ら始め て い る｡ す
ると､ 鐘 の音が消えるま て の 時間待ちを して い る 五郎蔵のす
きを つ い て ､ 久次 ､ 孝之 進､ 円八 の ｢科白の追剥き野郎｣ (9 4
戻) たちか､ ｢月も臆 に白魚 の｣ か ら ｢時に帰る川端 て｣ まで ､
一 句す つ ､ 矢 継 ぎ早 にせりふを語り ､ 五郎戯 に 一 句 も渡さな
い ｡ さす か に ､ 円八 か 気 の 毒 か っ て ｢みんな て 一 つ に 気 を寄
せ てやりまし ょ うよ｣ と提奏し､ ｢思 い か けなく手 に入る百両｣
の せりふは､ 黙 阿摘も含め て 5 人で 唱和 し ､ 五郎蔵も機嫌 を
直 して い る (94-95頁)｡
こ の よう に､ 江戸 の):t!民 を酔わせるせりふを書く黙阿禰は､
｢江 戸 の 言葉か 西岸 の 節 に の る とはノ敵えな い｣ (1 72頁) と断
言する｡ 確か に ､ ｢ハ ハ ネ ラ｣ の 旋 律は､ お嬢吉 三 の 江戸言葉
て はなく､ カ ル メ ン か 歌 うフ ラン ス 語 の 抑揚やリ ス ム を最大
限 に生 かす へ く ､ ヒ ゼ ー が 作 曲 し たも の な の て ､ 黙 阿涌 か 言
う の はも っ と もて ある ｡ しか し､ おせんは ｢お しさん (- 黙
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阿禰) の科白はオ ペ ラにの ります｣ (173頁) と主張する｡ 実
際､ おせ んが歌う ｢月も月龍に｣ は､ 少 な くとも､ そ の場に居
合わせた 『黙阿禰オ ペ ラ』 の登場人物たちを納得させ る出来
であ っ た ｡ お せんは ､ 旅 回りの女形 であるお嬢吉 三 を､ ジ プ
シ ー 女の カル メ ン に見立 て て 歌い ､ あたかも ､ 黙阿禰が書く
白浪物 の 主人公たちが､ ｢太 く短く生き てやれと 一 気 に別世界
- 跳ぶ｣ (92頁) つ もりて悪 の世界に走るように ､ 江 戸 と西洋
の間の壁を､ 持 ち前の歌唱力を使 っ て 飛び越えて しま っ たの
で あ っ た｡
おせ ん の歌声に ､ さ っ そ く､ 五郎蔵､ 円八､ 久次 ､ 孝之進
の 4人 の声色好きが反応 し､ お せん の バ ッ ク コ ー ラス を担当
して ｢百両｣ と合い の 手 を入れる (174､ 17 7頁)｡ 次 に､ ｢百
両｣ の バ ッ ク コ ー ラス に加わるの は､ お せ んの義姉で ､ や は
り声色好きのおみ つ で あ っ た｡ 彼らは､ ｢新ちやん ､ い い 気分
だぜ ｡｣ (五郎蔵)､ ｢おみ っ ちゃ んも唄 っ て ますよ｡｣ ( 円八)､
｢ほんと､ 簡単なんだよ｡｣ (久次)､ ｢た だ､ 百両 ､ と云 えば
い い のた ｡｣ (孝之進)､ ｢ほら､ く るせ ､ く るぜ ､ く るぜ ｡｣ (五
郎蔵｡ 筆者注 . バ ッ ク コ ー ラス が ｢百両｣ と歌う出番がくる
とい う意味である)(以上 ､ 17 6- 1 77頁) と口 々 に誘えは､ 黙
阿摘も､ ｢百両｣ の バ ッ ク コ ー ラス に ｢つ い 加わ っ て しまう｣
(177頁)｡ こうして気分良く歌い終えた のち､ ｢ 一 同､ 自分た
ちがや っ て しま っ た こ とに 呆然､ しばらく立ち尽くして い る｣
(177頁)｡ 黙阿禰たちもまた､ ひ い き役者にかけ声を発する
見物衆のように､ ｢百 両｣ と声をかけた勢 い で ､ おせんと 一 緒
に､ 江 戸 と西洋の 間の壁を飛び越えて しま っ た の で あ っ た ｡
それで も､ 五郎蔵には､ ｢慣れちまえばピアノ の昔 っ て の も
悪くねえや｣ (1 77頁) と言 っ て ､ ピア ノ を伴奏した陳青年に
心 づけを渡すような呑気さがあ っ た ｡ しか し､ 黙 阿禰 は五郎
蔵よりも複雑な心境で あり ､ ｢( 江戸の言葉と西洋の節は) た
またま合 っ ただけだとおもう｡｣(1 78頁) と負け惜しみを言う｡
その ため､ おせんには ｢そのたまたまがしはしばあるのよ｣ (178
育) と言われ ､ 五郎蔵には ｢河竹新ちやんの負け戦さ｣ と噺
される始末で ､ 黙阿禰は ｢口 を 『-』 の字に固く結ん で い る｣
(178頁)｡ しか し､ 黙 阿禰は , なせ ､ 負 け惜 しみを言 っ たの
たろうか｡ 黙 阿禰は､ 実は､ ｢月も臆に｣ に対して ､ 意外と抵
抗感をも っ て い な い自分に 気づ い て い る(2)0 ｢江戸 の 言葉｣ と
｢西洋 の節｣ は相容れな い関係で あ っ て も､ 一 度､ 歌 っ て し
まえば ､ 両者は ､ 五郎蔵の言葉を借りるなら､ ｢そう六ケ敷く
出ねえで ､ うま くごち や まかして｣ (1 72頁)､ ｢月 も月龍に｣ の
ようなご っ た煮を作 っ て しまう｡ それほどに融通無碍な歌の
力に後押しされ､ 黙阿禰は ｢百両｣ と声を発して い た｡ ただ
し､ 辛 うじて ｢たまたま合 っ ただけ｣ と言 っ た黙阿禰は ､ 五
郎蔵とは異なり､ ｢江戸 の 言葉｣ と ｢西洋 の節｣ の 間に生 じる
はず の 摩擦さえ､ な か っ た こ とにして しまう ほ どの歌の魔力
をも､ 直感的に悟 っ たの で はな いか ｡
2 . ｢月も臆 に｣ の歌詞と旋律の 関係
『黙阿禰オ ペ ラ』 のテキス トは ､ ｢月 も臆に｣ の歌詞を掲載
して い ても､ 楽譜を欠 い て い る｡ 楽譜が入手 できな い こ とは､
本稿の ように､ 歌の視点から 『黙阿禰オ ペ ラ』 を読むには情
報不足 であり､ 頭の痛い問題 であるo 一 般の読者にと っ ても､
文庫本で 5頁に及ぶ ｢月も膿に｣ の歌詞 (173- 1 77頁) を読
んだだけで は､ 舞台 で の歌唱 シ ー ン を想像する のは難しいだ
ろう｡ ま して ､ ビゼ ー の ｢ハ バ ネラ｣ の旋律を知らなければ
なおさらで ある｡ それ でも､ 筆者は､ ｢月も月龍に｣ の 原曲で あ
る ｢ハ バ ネラ｣ の楽譜 (本稿は Alko r版を使用する) を参照
し､ ｢月も臆に｣ の歌詞 (お嬢吉 三 の ｢月も臆に白魚の｣ の 一
連 の せ りふ) と旋律 (｢ハ バ ネラ｣) の関係を検討 し､ 江戸 の
言葉を西洋 の節にと のようにのせて い るかを明らかにしたい ｡
｢月 も腰に｣ に つ い て ､ お せんは ｢新七おじさん の科白は
オ ペ ラにとて も合うん ですよ｣(1 68頁) と言うが､ 実際には､
｢ハ バ ネラ｣ の 旋律の 長さや音符の数に合わせるために､ お
嬢吉 三 の せりふ の方をカ ッ トしたり､ 新 しい言葉を加えたり､
一 部改変するな どの調整 をしなけれはならな い ｡
｢月も臆に｣ の第 1節では､ ｢月も月龍に白魚の/築も霞む春
の空/ つ めたい風もほろ酔ひに/心持ちよくうか うかと｣ の
せりふは､ その まま､ ｢ハ バ ネラ｣ の旋律に当てはめて い る｡
しか し､ そ の あとに ､ お嬢吉三 のせりふ にはない ｢はる､ は
る ､ は る､ の よ (春､ 春､ 春の夜)｣ という言葉を加えて い る
(楽譜 1)｡ それに続くお嬢吉三 の せりふは､ 一 部手直しして
｢ハ バ ネラ｣ の旋律に当て はめて い る｡ すなわち､ ｢浮かれ烏
の (｢月も臆に｣ で は ｢が｣) 只 - 羽/時に帰る川端 で (｢月も
臆 に｣ では ｢川辺 で｣) /樟の雫が濡れ手 で 粟 (｢月も臆 に｣
(五 郎 蔵) オッ い い ね え｡ ( 円八)ェ ゝ 合 っ て ますねえ｡ (久次) み ごとぴっ た り｡ (孝之進) まるで 誹らえたようだ の ｡ ◎
(カル メ ン) l
√
a - m o u r/ l
√
a- m o ur / 1
′
a - m o u r
.
/
楽譜 1 . ｢月 も臆に｣ と ｢ハ バ ネラ｣ ①春/ 悲
⑳ 五郎蔵､ 円八､ 久次 ､ 孝之進 のせりふは､ おせ んが歌 っ て い る最中 に入れ る｡
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′
a- m o ur /
て は ｢粟 の｣)｣ の 部分 て ある ｡ しかし､ 次の ｢思 い がけなく
手 に入る百両｣ の せりふは､ ｢思 い が けなく手に人る｣ がカ ッ
トされ ､ ｢百両｣ の 部分たけ､ 五郎蔵たち の バ ッ ク コ ー ラス か
担当する (楽譜 2)｡ それに続く ｢ほ ん に今夜は節分か｣ は､
おせ ん の ために ｢節分か し ら｣ と女性 の 吾桑使い に 改め て い
る｡ 次 の ｢西 の 海より川 の 中/落ちた夜鷹は厄落 し/ 豆沢山
に 一 文 の / 銭と追っ て 金包み｣ の せりふはカ ッ トされ , ｢ほ ん
に今夜は節分か しら｣ から - 飛び に ｢春から縁起か い い わ え｣
に つ な い て 第 1節を終える｡ な お､ 第1節て省略された ｢西
の癌より川の [1り か ら ｢銭と違 っ て 金包み｣ まて の せ りふは､
策2節の歌詞として使われる｡ 続い て ､ ｢は る､ はる､ はる､
の よ｣ と ｢ほ んに今夜は節分か しら/春から縁起が い い わ え｣
の 部分が第2節て も使われ ､ 2 度繰り返され て ｢月も臆 に｣
は終わる｡
｢は る､ は る､ はる ､ の よ｣ と ｢春か ら縁起が い い わ え｣
の 部分は､ ｢月も脈巨に｣ の 中て も聞か せと ころと言 っ て よ い ｡
ます､ ｢はる ､ はる､ は る, の よ (春､ 春､ 春 の 夜)｣ の 部
分は, ｢ハ ハ ネラ｣ て は､ カ ル メ ン に と っ て 最 も重要な言葉て
( 六人)魯 ひ や
ある ｢恋 I}a m o u r｣ を 4匝!続けて歌 っ て い る. ｢月 も臆 に｣
て は､ ｢ハ ハ ネ ラ｣ の ｢恋 L
'
a m o u l
-
J を､ そ の発音 [a m u:r]､
な かて も ｢a｣ と ｢u｣ の 母音を生 か し､ 同時 に､ 節分と い
う時節を生か すため ､ ｢春｣ ([ha r u]) とい う言葉 に 置き換え
て い る (楽譜1)｡ たた し､ ｢は - る - ｣ と歌うたけて は い か
に も間延ひ し て 聞 こ える の で ､ おせ んが歌 っ て い る間 ､ ハ ッ
ク コ - ラ ス か ､ ｢オ ノ い い ね え｣ (五郎蔵)､ ｢エ ゝ 合っ て ます
ねえ｣ ( 円八)､ ｢み こ とぴ っ た り｣ (久次)､ ｢まる て 誹えたよ
うたの｣ (孝之進) と､ 次 々 に 吉葉を発して単調に陥らな い よ
うに二｢▲ 大 して い る ｡ な お､ 第 1節､ 第2節とも五郎歳が ｢ほ
ら､ くるせ ､ くるせ ､ くるせ｣ と言 っ て い るの は､ ハ ノ ク コ -
ラス が歌う ｢百両｣ の 出番かくると い う意味てある｡
｢思 い か けなく手に入る｣ を省略し､ ハ ッ ク コ ー ラ スが ｢百
両｣ とたけ歌う部分は ､ ｢ハ ハ ネ ラ｣ で は､ カ ル メ ン を取り囲
むたは こ工場の 女たちや兵隊たちから成るバ ノ ク コ - ラ ス ｢(カ
ル メ ンに 惚れられたら) あぶない よ Pr e nds garde 畠to l｣ の
旋律を利用したも の で ある (楽譜 2)｡ たたし､ ｢ハ ハ ネ ラ｣
て は混声 4部合唱 てあるか ､ ｢月 も月糾こ｣ て は斉唱て ある｡ ｢)i
く り ょ っ
(兵士たち) Pr e nds ga rde a tol
楽譜 2 . ｢月 も臆に｣ と ｢ハ バ ネラ｣ ②百両/あぶな い よ
㊧ 『黙阿禰オ ペ ラ』 の登場人物 て ある五郎蔵 ､ 円八 ､ 久 次､ 孝 之進 ､
おみ つ ､ 黙 阿禰 ( 新七)の 六人を指す｡
( おせ ん) は る か ら - え ん き - が い い わ -
( カル メ ン) M al S SIJe t a l- m e, SIJe t
′
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楽譜 3. ｢月 も腫 に｣ と ｢ハ バ ネラ｣ ③春から縁起が い い わえ/ あたしに惚れられたらあぶな い よ
直 ｢月も臆 に｣ は､ ｢ ハ バ ネ ラ｣ の 旋律 を若干改変し ､ 前打者風 に
A の音を加えて ｢い い わ え｣ の せりふを当 ては め て い る ｡
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も瀧に｣ は, 『カル メ ン』 のキ ー ワ ー ドで ある ｢恋｣ を､ 『三
人吉三』 の キ ー ワ ー ドて あ る ｢金｣ - 巧 み に変換して 曲作り
をして い る こ とがわかる｡
｢春から縁が い い わえ｣ の 部分は ､ お嬢吉 三 の せりふ ｢こ
い つ あ春から縁起が い い わ え｣ のうち､ 冒頭 の ｢こ い つ あ｣
をカ ッ トし て い る｡ お嬢吉 三 の せ りふ を全部 ｢ハ バ ネラ｣ の
旋律に当て はめようとすると､ 音符の数が足りない の て ､ お
せんが女性である ことから､ ｢こ い つ あ｣ をカ ッ トしたと考え
られる (楽譜3)0 ｢ハ バ ネラ｣ の 旋律は､ カ ルメ ンが歌う ｢あ
たしに惚れ られたらあぶな い よ｣ の うち ､ 最後の ｢あぶな い
よ Prends ga rde 畠to l｣ にクライ マ ッ ク ス が来るように作ら
れ て い る｡ したが っ て ､ ｢ハ バ ネラ｣ の 旋律をなぞ っ て歌う ｢月
も膿に｣ で も ､ ｢縁 起が い い わ え｣ のうち､ ｢い い わ え｣ の部
分が歌の決めどころに な っ て い る｡ ｢こ い つ あ｣ をカ ッ トした
ことで ､ お嬢吉三 の せりふは､ うまく配分で きた｡ ただ し､ ｢月
も臆 に白魚の｣ の せ りふは､ 生娘姿の お嬢吉 三が本来の男 の
声で語り､ お嬢吉 三 の 倒錯的な エ ロ チ シ ズ ム を声で表現する
ため の 大事な部分てある｡ しか し､ ｢こい つ あ｣ の部分 をカ ッ
トした ことで ､ 両性具有的なお嬢吉 三 の せりふは､ 女性 てあ
るおせん のアリア ｢月も臆 に｣ に転生 した の で ある｡
3 . 江戸の プリマ ドン ナの運命
『黙阿禰オ ペ ラ』 の ヒ ロ イ ン で ､ ｢月 も臆に｣ を歌うおせん
は , 伝統邦楽の 豊かな素養をも つ ､ 江戸 の プリ マ ドン ナ で あ
る ｡ そ の点で ､ おせ んは､ 東京音楽学校を卒業して ドイ ツ に
留学し､ プッ チ ー ニ Pu c cl n l作曲のオペ ラ『蝶々夫人 M ada m a
Butterfly』(1904) を得意とした 三浦環 (1 884- 1 946) のよう
な明治 のプリ マ ドン ナとは異なる｡
『黙阿禰オ ペ ラ』 の設定では､ ｢花火の歌｣ を歌うおせんは､
慶応 2年 (18 66)､ 16歳のときには､ ｢声が い い 上に､ 三 味線
もお上手｣ (74頁) と柳橋ては評判で あ っ た｡ そ の 翌年 (1867)､
1 7歳の正月に､ 幕府の パ リ万国博覧会使節団に同行して渡欧
し､ 当地 て オ ペ ラに目覚め､ パ リ の ペ ル ジ ュ ー ル 座 に半年間
出演した (1 15- 11 6頁) (3)｡ おせ んは､ パ リ万博 の 日本館の コ
ン パ ニ オ ン に必要な邦楽 の 才があ っ た ために､ オ ペ ラと出会
えたの で あ っ た｡ そ して ､ おせ んは､ ｢い い 科白が聞きた い｣､
｢耳 に こ こ ろよい言葉でJL､の 按摩にかかりた い｣ (1 81頁) と
いう見物衆が役者を支え て い る歌舞伎との アナ ロ ジ ー に よ っ
て
､
｢い い 唄が聞けたら死んで もい い｣ (182頁) とい う見物衆
が歌手を支え て い るオ ペ ラを理解 して い る (182頁)｡ 邦楽の
素養があるおせんは､ 西 洋音楽に対する コ ン プ レ ック ス をも っ
て い な い し ､ オ ペ ラ - の 理解も早 い の で ある｡
おせ んは ､ 明 治 5年 (1872) 11月 ､ 22歳 の ときに 帰国した
(109頁)｡ しか し､ 江戸 から明治に変わ っ て 間もな い 日本 で
は､ おせんはオ ペ ラ歌手と して は認められず､ 所詮 ､ ｢フ ラ ン
ス おせん｣ と呼ばれ ､ 洋 行帰りと珍しがられる芸者にすぎな
か っ た｡ そ こ で ､ おせ んは､ 帰 国 し た翌月 の1 2月 に は､ 横浜
のゲイティ座 に赴き､ オ ペ ラ歌手と して再起をかける (14 4頁)0
ま もなくオ ー ス トラリア の ヴァ - ノ ン ー 座 に 引き抜かれ､ 7
年も の海外巡業に出る (152頁)｡ したが っ て ､ おせ んは､ ヴ ェ
ル デ ィ が活躍する19世紀半は の ヨ - ロ ツ パ の 一 流オ ペ ラ劇場
の専属歌手 で はなく､ 太平 洋諸国を巡業するオ ペ ラ歌手 で あ
り､ 多少とも歌えるなら東洋人を雇う の も厭わな いような旅
回り の オ ペ ラ ー 座 の歌手 であ っ た｡ ｢月も月龍に｣ も､ お せんに
と っ て は､ ｢シ ドニ ー で ､ ホ ン コ ン で ､ サ ン フ ラ ン シ ス コ て ､
そ して 巡業地 - の行き帰りの船 の 上 で｣ (173頁) 口ずさむ望
郷 の 歌で あ っ た ｡
おせ んは ､ 明 治12年 (18 79)､ 29歳 の ときに2度目の帰国を
した｡ 当時の日本 は文明開化に必死だ っ たの で ､ おせ んは､
今度は､ オ ペ ラ が歌えるほ どの最先端 の洋楽人として扱われ
た ｡ ただ し､ 日本 で 本格的なオ ペ ラを上演するには時期尚早
で あ っ た｡ 明 治政府がおせんをアメリカに留学させるの も､
唱歌教育の視察と準備 のためで あ っ た｡ しか し､ 明治政府の
派遣留学生は､ ｢月も臆に｣ を歌うような芸人 であ っ て は なら
なか っ た｡ したが っ て ､ おせ んは､ 柳橋芸者て もなく､ ヴ ァ -
ノ ン
ー 座 の オ ペ ラ歌手 で もなく､ 文部省 の 音楽取調掛員と い
う公人 の肩書で留学する｡ こ の よ うに して おせんを留学させ
た音楽取調掛が､ 明 治20年 (1887) には東京音楽学校として
開校し､ 三 浦環 をはじめ､ 優秀な生徒 を次々 と欧米諸国に留
学させ､ 日本の洋楽界 の エ リ ー トを養成して い く｡ しか し､ 『黙
阿禰オ ペ ラ』 の作者は､ おせん の 帰国を明治1 5年 (188 2)､ 32
歳 の 秋と設定 した (190頁)｡ したが っ て ､ 黙 阿 禰が引退する
明治14年以後になるの て ､ ア メ リカ留学後のおせん の物語は､
『黙阿禰オ ペ ラ』 には記述され て い な い ｡ む しろ､ 柳橋出身
の江戸 のプリ マ ドン ナと して ｢月も月龍に｣ を歌い終えると ､
ア メ リカ留学と い う設定で ､ お せ んは舞台から退場させ られ
た｡ 『黙阿禰オ ペ ラ』 の作者は, 明治政府の派遣留学生よりも､
フ リ ー の 芸 人と西洋音楽の 関係の方 に親しみを感 じて い る の
で はな い か｡
4 . ｢月も臆 に｣ と浅草
江戸時代 ､ 黙阿禰が座付作者をして い た河原崎座 ､ 中村座､
市村座 の 3 つ の芝居小屋があ っ た猿若町 も､ お せんが座敷 に
出て い た柳橋も､ 現在 の 東京の浅草界隈にあ っ た ｡ 明 治 以後
も､ 浅草は､ 演芸場や映画館が集まる興業街で あ っ た｡ また､
浅草は ､ 大 正時代 の ｢盛草オ ペ ラ｣ に象徴されるように､ 日
本 に おける西洋音楽の大衆化の拠点で もあ っ た｡ 実は､ 『黙阿
禰オ ペ ラ』 の作者も､ 昭和30年代初めの 一 時期､ 鹿茸 の フ ラ
ン ス 座とい う レ ビ ュ ー 劇場の 文芸部で働い ており､ そ こ で 多
くの作劇術を学んだという (桐原200 1 10､3 45)｡ ｢月 も臆 に｣
は､ 浅草 と い う江戸時代か ら大衆芸能が盛んな町か ら生 まれ
た歌である｡ そ して ､ ｢月 も臆に｣ は､ 浅草が育んだ芸能の 中
いろも J)
で も､ ｢色物｣ の系譜に連なる の で はな い かと筆者は考える｡
色物 とは､ 主 流 に 対 して 色を添えるも の と い う意味で ､ 寄
席の演目の うち ､ 落語や講談や漫才以外 の ､ 雑多な芸 を指す
言葉で ある｡ また､ ｢色｣ には､ ｢声 色｣ や ｢音色｣ の ように､
音調や響きと い う意味があるの で ､ 色物 は､ 音 曲, 曲芸 ､ 物
まね､ 奇術の ように ､ 声 や楽器を活用 して 客を楽 しませる｡
そ の 色物の世界 には､ 和 洋 の 音 渠 の ミス マ ッ チと い うア イ テ
ア と､ 和 洋 の 楽器を自在 に扱えるたけの演奏技術を駆使し､
日本 の 民謡や浪曲と西洋 の オ ペ ラや ジ ャ ズ を合体させ て し ま
う音楽ク ル ー プか い る｡ 彼 らは､ 今日 に 至 るまて ､ ｢0 0 ホ-
イ ス｣ と か ｢0 0フ ラサ ー ズ｣ の よ うな名前て寄席に出演し
て い る｡
そ の ような音楽 グル ー プの 第 1 号 て ､ 威草 て 活躍 した ｢あ
きれたほ う い す｣ と い う 4人細は､ 昭和1 4年 (19 39) 4月 に
｢珍カ ル メ ン｣ とい う歌を レ コ ー ド化 した｡ ｢珍 カ ル メ ン｣ は､
表 1- A に もある歌舞伎 の 『切られ与三』 とオ ペ ラ の 『カル
メ ン』 を合体させ て い る｡ す なわち､ ｢珍カ ル メ ン｣ は ､ 有名
な ｢漁民店｣ の場 の 与 三 郎 の せりふ ｢お釈迦さまて も気か つ
くめえ｣ を､ 『カル メ ン』 の ｢ハ ハ ネラ｣ の旋律に の せて 歌う｡
つ まり､ お 冨に 未練 の ある与 三郎 を､ カ ル メ ン に 未練の ある
ドン ･ ホセ に 見立て て おり､ そ の 点で ､ ｢珍 カル メ ン｣ は､ ｢月
も臆に｣ と同じ趣向なから､ 男件 の ア リ ア にな っ て い る｡ さ
らに ｢珍カルメ ン｣ は､ 『カル メ ン』 の前奏曲や ｢闘牛士 の歌｣
を取り入れたり､ 闘 牛 士と牛 の 乱闘 シ ー ン を声帯模写 て聞 か
せたり ､ 盛 りたくさんにサ ー ビス して い る｡ こ の ｢珍カルメ
ン｣ は､ ｢月 も臆 に｣ の 背後 に 広かる色物 の世界を教えてくれ
る歌で ある ｡
｢珍カ ル メ ン｣ は ､ ｢月 も腫 に｣ に先行 して , 声色と い う日
本 の声 の物まね芸 の伝統 の延長上 に ､ オ ペ ラ をうまく軟着陸
させた｡ しかし､ 明治以後 の 日本 ては､ 歌舞伎とオ ペ ラをこ つ
た煮 に して しまうような､ ソ フ ィ ス テ ィ ケ ー トされた ユ - モ
ア 感覚は､ 不 当に低く評価され ､ 演芸場 の ｢お笑 い｣ の 世 舛
に押 し込められ て しま っ た｡
日本 の 洋楽界 の エ リ - ト養成を目指した東京音楽学校か､
歳旦 の 剛ー を見下ろすよう に ､ 上 野 の 高台 に建 て られた のは象
徴的て ある｡ 東京音楽学校は､ 開校当初から意図的 に伝統邦
楽を取り除 い た土壌 に ､ 西洋音楽を移植しようとした｡ した
か っ て ､ 声 楽専攻生ならは ､ お せん の ように唄や三 味線を什
込まれる ことなく ､ 直接､ オ ペ ラ の ア リ ア を学ぶ｡ しか も ､
日本 語訳を用 い る威畳オ ペ ラとは異なり､ 『椿姫』ならイタリ
ア語 ､ 『カル メ ン』 なら フラ ン ス 語と い うよう に ､ 原語歌唱を
当然 の こ ととする ｡ しかも､ 東京音楽学校 て学ふたけては ､
オ ペ ラは極められな い と考えられ て い た の て ､ 生徒 たちは ､
本物 の オ ペ ラ の歌声を求めて ､ ヨ ー ロ ッ パ 諸国に留学 して い っ
た ｡
日本 に は､ 西 岸音楽の導入をめく っ て ､ 一 方 に は､ 浅 草 の
芸 人が い て､ ｢絶対 に本物になり得な い｣ ことを前提と し､ ｢永
遠 の近似値を追 う｣ こ とを誇り に して声色芸を磨 い て い た ｡
もう 一 方 に は､ 上野 の東京音楽学校に学ふ生徒か い て ､ ｢絶対
に本物になり待な い｣ を禁句とし､ ｢永遠 の 近似値を追う｣ レ
ベ ル に 甘んじる ことは背徳行為と心得 て ､ 本物 の歌声を身に
つ けようと留学した｡ そ の 結果 ､ 江戸 の 残席 の残る浅草 のオ
ペ ラ に は卑近な笑 い が生まれ ､ 江 戸 と断絶した上野 の オ ペ ラ
に は焦燥感が つ きまとう｡ 『カル メ ン』 の ｢ハ バ ネラ｣ て ､
｢L'a m ou r e st u n o LS e a u r ebe11｣ (恋は手に負えない 小鳥)
を､ ｢ラ､ ム ー レ ､ タ ､ ノ ワ ソ ､ ル ベ ル｣ と ､ フ ラン ス語 の
発音をリ エ ソ ン まで 忘れすにカタカナ て表言己して い る栄譜を
見ると (楽譜4)､ 日本 人は ､ 本物 の 西洋 の歌声を求めて い る
楽譜 4 . ｢ハ バ ネ ラ｣
フ ラ ン ス 語 の発音 をカタカナて 表記 し て い る｡
(『新編世界大音楽全集 声楽編17』 1 56頁より 東京 音楽之友社､ 1 989)
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つもりで ､ 実は声色を追 っ て い るの て はない かと考えさせら
れる｡
以上 ､ ｢月も臆 に｣ の 視点から考察してみ ると､ 『黙阿禰オ
ペ ラ』 とは､ 日本人 の歌声の ア イデ ンティ ティ の 危 うさを告
発する音楽劇と言えるだ ろう｡
注 .
(1)『黙阿禰オ ペ ラ』 は､ こ ま つ座第3 5回公演として , 19 95年
1月31日から2月 3日まで ､ 東京 ･ 渋谷の シアタ ー コ ク ー
ン で 初演された｡ 栗 山民也が演出し､ 黙 阿禰は辻苗長 ､
おせんは島田歌穂が演じた｡ 再演も行われ ており､ 本稿
は､ こ ま つ 座第5 7回公演より､ 20 00年10月27日､ N H K
衛星第2 で放送されたもの を参考に した｡
(2) 参考 まで に､ 20 00年の こ ま つ 座第57回公演の 『黙阿禰
オ ペ ラ』 では ､ 明 治14年1 2月 2 日夜､ 黙阿痛がおせん の
置い て い っ たオ ル ゴ - ル に聞き入る場面にお い て ､ オ ル
j - ル の ア リアは､ テキ ス トに記された 『ノ ル マ』 の ｢清
らかな女神｣ (19 9頁) から､ 『カ ルメ ン』 の ｢ハ バ ネラ｣､
すなわち ｢月も臆 に｣ の 原曲に改められ ､ おせんを偲ぶ
気持ちがより強調され て い た｡ しかも､ 黙阿禰は､ ｢ハ バ
ネラ｣ の旋律を ｢テ ン ト ン シ ャ ン｣ と 口 三味線 で 口ずさ
ん で い た｡
(3) 実際に､ パ リ万博会場の日本館におい て ､ ｢お 三味線や
お唄をお聞かせ したり､ 踊 りをお見せしたり｣ (97頁) し
た柳橋の芸者衆 (宮岡1 978 29-36) が いた｡ あ るい は､
同 じく パ リ万博で渡欧し､ ｢ゲイ シ ヤ劇｣ なる多分にきわ
もの 的なオ ペ ラ の 人気に乗じて ヨ ー ロ ッ パ 各地 を巡業し
た烏森の芸者衆 (宮岡1978 8 7- 9 9) が い た｡ こ の よう
に､ 渡欧し､ 巡業する芸者衆がおせんに投影され て い る｡
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